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چكیده

با سروده شدن افسانۀ نیما در سال 1301 ه .ش -به تعبیری- سنگ بنای شعرنوی ایران نهاده 
می شود. زبان و بیان نیما غیرمستقیم است، به دلیل اینکه از نظر او شاعر باید حالات فردی، 
اجتماعی و انسانی را در میان سمبل ها، تشبیهات و استعارات مبتنی بر جلوه های طبیعت ببیند. 
او نه تنها در شکل که در محتوا نیز تحول ایجاد می کند. سال ها بعد از نیما، تندرکیا )تاحدودی( 
زاد جهان هم اقلیم می کنند 

آ
و هوشنگ ایرانی در مقیاسی گسترده، قلمرو شعر نو ایران را با شعر ا

ن ها 
آ
و در مدتی اندک، تمامی امکانات شعر نو به عرصۀ اختیار گویندگان وارد می شود. و پس از ا

احمدرضا احمدی با مجموعۀ شعر»طرح« پایه گذار موج نو می گردد و در همین سال ها مانیفست 
ن 

آ
ـی پرچم دار ا ـ شعر حجم، موجودیت گونه ای از شعر را اعلام می کند که هم چنان یدالله رؤیای

است و این گونه شعر معاصر فارسی با تکیه بر ظرفیت های زبانی و نگاه ویژه به استعاره رابطۀ 
ن با واقعیت در هر کلمه و توجه خاص به ساختار ، فرم و چینش کلمات به حجم یا اسپاسمان 

آ
ا

می رسد. همچنین فرم یک ویژگی اساسی و دیداری در معماری مفهمومی است، که در هیچ هنری 
ن  نمی تواند جمع بسته شود. معماری فرم را به عنوان یک ویژگی مهم و اساسی در ذات 

آ
به غیر از ا

خود درونی می کند. 

مقدمه

استفادۀ فرهنگ ایرانی از شعر به عنوان وسیله ای برای بیان اندیشه ای خاص تا بدان حد در تاریخ 
ریشه دارد كه نظامی شاعران را پس از پیامبران سنخگویان خدا بر زمین می داند. در گذار از جهان 
بی رسانۀ عمومی تصویر تا ایران قرن معاصر هجری شمسی كاركرد ادبیات و زبان شاعرانه تحولات 
زیادی را سپری كرد، از مدح گوئی های درباری تا بیان اندیشه های عاشقانۀ فردی گرفته تا بیان 
اندیشه های عارفانه و حتی صدای جنبش های مردمی در مشروطیت كه همگی در روند تكوینی 

قالب عروضی بسته به قدرت خلاقۀ شاعران ابیات بی بدیلی را به یادگار گذاشته اند.

کنار هم قراردادن واژه های معماری- به عنوان هنری که تمام تلاش تولیدی خود را در ایجاد فضا 
نشان می دهد- و شعر که بیشتر عنصری نوشتاری به نظر می رسد و به عبارتی روی کاغذ شکل 
می گیرد، از این جهت بوده است که این نوشتار با گذری کوتاه بر روند شکل گیری شعر نو ایران 
-از نیما، هوشنگ ایرانی و احمدرضا احمدی- به نقطه ای می رسد که شعر حجم به نمایندگی 
ینۀ تمام نمای فضاسازی و ایجاد بعد سوم کلمه است. و دو هنر معماری و شعر 

آ
ـی ا ـ یدالله رؤیای

هر یک با تکیه بر عنصر استعاره از سنگ بنای خود برای  شکل گیری بهره می برند و وابسته به 
یند.

آ
اینکه در چه ساختاری قرار می گیرند به فرمی مشخص درمی ا

در این مقاله تلاش شده است با نگاهی به تعاریف فرم و استعاره، سه جریان مهم شعر نو فارسی از 
ورده شده است. تا چگونگی توجه به 

آ
ـی  همراه با مانیفست هریک ا ـ زمان نیما یوشیج تا یدالله رؤیای
کلمه در گذار از استعاره در شعر حجم مورد بررسی قرار گیرد.

شکل یا فرم

ثار هنری عامل مشترک است. یعنی همۀ قالب های هنری 
آ
ا شکار است که فرم در تمام 

آ
ا

معماری شعر                                
________________________________نیلوفر صالحی ابرقویــی

__________________________دانشجوی کارشناسی ارشد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نور تفت

سیه ذبیح نیا عمران
آ
تر ا _______________________________دکـ

ت علمی گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نور تفت
أ
____________________________عضو هیا
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CHIDEMAN VISUAL ART MAGAZINE
چيدمان / سـال دوم / شماره 3/ پاييز 1392

از نقاشی و مجسمه سازی گرفته تا تئاتر، 
عکاسی، فیلم، موسیقی، رقص، ادبیات، 
ن ها دارای فرم هستند. به 

آ
معماری و جز ا

نچه در میان همۀ 
آ
عقیدۀ فرمالیست ها، ا

امور، خاص هنر است عبارت است  این 
فرمی  به کشف ساختارهای  ن 

آ
ا از علاقۀ 

قوه  میان  تعامل  وردن 
آ
به وجودا برای  که 

گرفته اند. شکل  هنری  ثار 
آ
ا با  ما  تخیل 

خن 
آ
ا بوریس  )نوئل کارول؛ 1389، صص69-68( 

دیگر  شکل،  "مفهوم  است:  گـفته  باوم 
نمی رود،  به کار  دربرگیرنده  یک  چون 
بل مجموعه ای پویا و مشخص است که 
محتوا  این  با  و  دارد،  ـی  ـ محتوای در خود 
]1[شکل  است".  یافته  درونی  نسبت 
می دهد،  نشان  را  اجزاء  میان  نسبت 
نتیجۀ  هنری  اثر  یک  در  نسبت  این  و 
ولی  گاهانه، 

آ
ا گاه  که  است  ـی  ـ شگردهای

مؤلف،  نیت  از  فراتر  و  گاهانه 
آ
ناا بیشتر 

مجموعۀ  بررسی  رفته اند.  به کار  اثر  در 
نیت  به  محدود  نمی تواند  شگردها  این 
ن است که 

آ
مؤلف بماند، بل کار درست ا

غاز کنیم، و به یک معنا 
آ
از خود شکل ا

می گـفت  که  برگردیم  کانت  حکم  به 
دارند  غیرمفهومی  ماهیت  ادبیات  و  هنر 
به  را  هنری  اثری  پیچیدگی  نمی توان  و 
به عنوان  داد.  تقلیل  منطقی  گزاره های 
نیست  مضحک تر  این  از  کاری  مثال، 
 غزلی از حافظ 

ً
که »معنای« شعری، مثلا

فقط  معنا  ن 
آ
ا زیرا  بنویسیم،  نثر  به  را 

نظر  به  است.  شدنی  بیان  شکل  ن 
آ
ا در 

فرمالیست ها، به جای جستجوی مفهوم 
اثر، باید در پـی کشف شگردها بود. این 
است معنای گـفته ویکـتور شکلوفسکی 
که  فرمالیست،  بزرگ  نظریه پرداز  دیگر 
»هنر همان شگرد است«. برای شناخت 
انداختن  شکل  از  نوع  باید  شگرد  این 
را  هنری  اثر  ماده ای  دگرگون کردن  و 

مشخص کرد)احمدی،1374:ص307(.

دارای  را  شعر  هر  یاکوبسن،  رومن 
بنابر  که  عناصری  دربردارندۀ  ساختاری 
یکدیگر  با  زبانی  متمایز  درجه های 
که  نجا 

آ
ا از  دانست.  می شوند،  ترکیب 

ـی -که به گونه ای همزمان  ـ زبان از لایه های
توازن  این  شده،  تشکیل  موجودند- 

1-T.Todorov de la litteratature, Paris, 1965, P44

می شود.  نمایان  شعر  سطوح  تمامی  در 
دگرگون  نمی تواند  ساختار  جزء  هیچ 
دهد. تغییر  را  اجزاء  سایر  نکه 

آ
بی ا شود 

)احمدی، 1372 :76(.

با توجه به نگاه محوری این مقاله به شعر 
ـی به  ـ وردن دیدگاه متفاوت رؤیای

آ
حجم شاید ا

فرم ضروری به نظر رسد:

نچه که گه گاه تصور شده 
آ
»فرم برخلاف ا

است، عبارت از وزن، قافیه، مصراع های 
ن ها 

آ
کوتاه و بلند و یا نوع انتخاب توالی ا

نیست، بلکه منظور ریخت کلی یک قطعه 
و نوع کمپوزیسیون عوامل مختلفی است 
ن قطعه به کار رفته 

آ
که برای تکوین پیکرۀ ا

است. این عوامل عبارت اند از: مکان، زمان، 
که  و...  نور  عاطفه،  رنگ، حرکت،  صدا، 
برحسب ذوق شاعر به کار گرفته می شوند 
ـی،2537:ص123(. این  ـ و ترکیب می گیرند)رؤیای
در  مستقل  به طور  اگر  عناصر  و  عوامل 
نظر گرفته شوند، درواقع »شرایط ادراک 
یعنی  می دهند؛  تشکیل  را  شیء«  یک 
یاد شده  عوامل  روزمره در »ظرف«  اشیاء 
ـی  ـ رؤیای نچه 

آ
ا شدنی اند.  ادراک  که  است 

ترکیب  دارد،  مدنظر  حجم[  شعر  ]در 
بیان  برای  ظرفی  همچون  عوامل  این 
بلکه  نیست؛  شاعرانه(  مظروف)تجربۀ 
توجه به این عوامل به صورت فی نفسه 

است«)عمارتی مقدم،1387: ص34(.

فرم و صورت در معماری و شعر

هنری   
ً
ذاتا معماری  گـفت  باید  ابتدا  در 

ن 
آ
 به همین دلیل ا

ً
است پراتیگ و دقیقا

را از شکل های دیگر هنری متمایز می کند 
»معماری حتی در معنوی ترین شکل خود 
دلیل  همین  به  است،  کاربردی  هنری 
ـی  ـ عمل گرای حیطۀ  از  نمی تواند  معماری 
خارج گردد و به هنری خالص، تک بعدی، 
شود«  تبدیل  شکل گرا   

ً
صرفا و  جزمی 

نحله های  از  یکی  نتونیادس،1381 :38(. 
آ
)سی.ا

ـی(  ـ زمینه)کارکردگرای این  از  که  مدرنیسم 
ت می گیرد، کارکرد بنا را تعیین کنندۀ 

أ
نشا

به  را  بنا  فرم  چنان که  می دانند،  ن 
آ
ا فرم 

ـی شناختی مناسب کاربردی در  ـ لحاظ زیبای
نظر می گیرند که بنا بدان منظور طراحی 
بنا را  ـی  ـ این نظر، زیبای شده است. طبق 
کارکرد  با  ارتباط  در  ن 

آ
ا فرم  برحسب  باید 

ن ارزیابی کرد، یعنی باید زمانی به کاربری 
آ
ا

ن 
آ
ا فرم  ـی  ـ ی

آ
کارا به  که  بپردازیم  ساختمان 

پرداخته باشیم. بنابراین ممکن است بنا 
کاربرد خود  بر  اضافه  را  افزوده  ارزش  این 
شکلی که  به  ارزش،  این  که  باشد  داشته 
ن را مشخص کرد، براساس کاربری 

آ
می توان ا

ساختمان معین می شود... معماری، هنر 
فهم  معماری  به علاوه  است.  ساختن 
از  خاص  شکلی  به  را  ما  ـی شناختی  ـ زیبای
ن را تعیین 

آ
جنبۀ کارکرد گرایانه ای که فرم ا

ورد)ادورد وینترز،2001: 390(. 
آ
می کند به وجود می ا

پس در معماری نسبت بسیار هم بسته ای 
بین محتوا)کارکرد( با فرم بنا وجود دارد. و 
فرم هم از دو بعد هم از طریق محتوا و هم از 

طریق کارکرد مورد توجه قرار می دهد.

 اما از طرف دیگر معماری حتی در ابعاد 
معناشناختی نیز وابستگی خود را به فرم 
گودمن)1988(  نلسون  می دارد.  اعلام 
تلاش می کند شرحی یکپارچه و نظام مند 
از هر چیز فرهنگی به دست دهد و انواع 
ـی را نشان می دهد که ممکن است  ـ راه های
ن 

آ
ا مصداق  به  ساختمان  دیدن  با  ناظر 

برسد. و می گوید بنا مصداق خود است و 
دلالت رابطه ای ساده که نیاز به توضیح 
اپرای  سالن   ]

ً
]مثلا ندارد...  بیشتری 

دلالت  فهم  معنای  به  دلالت  سیدنی 
ساختمان  که  است  بادبانی  قایق های 
این  وینترز، 2001 ؛379(  می دهد)ادوار  نشان 
به  زیادی  بسیار  حدود  تا  را  ما  رویکرد 
ن را کانکریت]2[ می نامند 

آ
نوعی از شعر که ا

نو به  شعر  شاعران   
ً
اساسا می کند.  نزدیک 

نحوۀ قراگرفتن کلمات و عبارات در سطرها 
و صفحات شعری توجه داشتند. اما برخی 
ورزیدند  افراط  کار  این  در  پراکنده  به طور 
و شعر کانکریت را عرضه کردند. هوشنگ 
خاکستری)1330(  مجموعۀ  در  ایرانی 
در  که   uni  mystica نام  به  دارد  شعری 
ن جز صورت و شکل شنیداری شعر، به 

آ
ا

از شعرهای  برخی  می کند.  تکیه  نیز  دیدار 
اشیاء  نقاشی  کانکریت)نقاشی-خط(، 
زاد در مجموعۀ با من طلوع 

آ
است: مشرف ا

با رقمِ 7 نشان  کن)1352( پرواز پرنده را 
می دهد: و مردگان در شب/ مانند زاغ ها/ بر 

 pattern poem این نوع شعر در غرب به   Concrete -2
می گویند. 
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مار/ پرواز می کنند: 
آ
سمان کاغذ ا

آ
ا

77777

7777

777

77

7

)علی تسلیمی،1383 :156،157،158(.

کیدی 
أ
ن همان تا

آ
درواقع دلالت گری بنا در فرم ا

است که شعر کانکریت بر بیرونیت تصویری 
اذعان  طرفی  از  گودمن  نلسون  دارد.  شعر 
می کند: "همۀ بناها هم دلالت گر نیستند. بنا 
می تواند معنای دیگری نیز داشته باشد. ممکن 
است ساختمان دال بر خصوصیاتی باشد که 
ساختمان ها[  این  می کند...]در  ارجاع  بدان 
دلالت از زبان به جهان است، در صورتی که 
در مصداق جهت از زبان به جهان است«. 
نه  )اما  بعضی  از  مصداقی  خیاط  مسطورۀ 
همه( خصوصیات بخش هایــی که در محتوای 
بافت،  زمختی  می شود.  یافت  مسطوره  ن 

آ
ا

ن، 
آ
طرح، وزن نسبی پارچه، و رنگ و جز ا

نمونه های  که  هستند  خصوصیاتی  همگی 
ن هستند. شکل پارچه، با لبۀ 

آ
پارچۀ مصداق ا

ن، و درنتیجه مسطورۀ 
آ
سردوزی شده و اندازۀ ا

ن ها ارجاع نمی کند. به عبارت دیگر، 
آ
خیاط به ا

از  که  می کند  ایجاب  را  خصوصیاتی  بافت 
ن ها ارجاع می شود و 

آ
طریق مصداق هم به ا

هم نمی شود. شاید بتوان گـفت فلان بنای 
مدرنیستی –ساختمانی حاصل تلاش معمار- 
در ساخت بنا به گونه ای باشد که هر بخش 
باشد. مصداقی است  ن 

آ
ا از ظاهر  ن جزئی 

آ
ا

ن... گاه گمان می کنند بنایــی 
آ
از ابزار ساخت ا

 صوری که نه چیزی را به تصویر بکشد 
ً
کاملا

 
ً
و نه احساس یا اندیشه ای را بیان کند، اصلا

کارکرد نمادین ندارد. درواقع مصداقی از بعضی 
ن به شمار می رود و فقط به 

آ
خصوصیت های ا

ثار 
آ
ا  

ً
بناهایــی که اصلا از  این ترتیب خود را 

هنری نیستند متمایز می سازد.)گودمن، 1988: 41(. 
درواقع اینکه اعتقاد دارد در برخی ساختمان ها 
دلالت از زبان به جهان است، به این معنی 
یندی نیست که 

آ
است که دلالت و معنا فرا

ن را خارج از اثر هنری معنا کرد و این 
آ
بتوان ا

یند درونی تر حضور فرم را به ذهن 
آ
نکـته فرا

وارد می کند. ترکیب جیغ بنفش یا غاز کبود 

هوشنگ ایرانی نیز از همین منظر می تواند 
مورد بررسی قرار داد. ترکیب جیغ بنفش در 
این  و  ندارد،  معنایــی  از متن  بیرون  دنیای 
است  ترکیب  این  راستای دلالت درونی  در 
که جیغ بنفش پیشنهادی از درون ساختمان 

زبانی و دلالتی شعر به بیرون از خود است.

نسبت ساختار با فرم

بررسی  در  روسی  فرمالیست های  گمان  به 
ثار ادبی شرایط تاریخی، اجتماعی و روانی 

آ
ا

غازگاه شناخت 
آ
پیدایش اثر هنری نمی تواند ا

بیش  ثار 
آ
ا این  تحلیل  و  پژوهش  و در  باشد 

عناصر  درونی  مناسبات  به  باید  چیز  هر  از 
ن ها دقت کرد.)بابک احمدی،1382 ؛200(. 

آ
شکل ا

ختم  نقطه ای  ن 
آ
ا به  ساختارگرایــی  واقع  در 

ن مؤلف )به عنوان تکیه گاهی 
آ
می شود که در ا

محو  روانی(  تاریخی،  و  اجتماعی  نقد  برای 
می شود. میشل فوکو از زبان که می اندیشد 
می گوید:  استروس  لوی  و  است  کرده  یاد 
"نکـتۀ مهم این است که چگونه اسطوره ها 
شوند  باخبر  نکه 

آ
بی ا می اندیشند،  افراد  در 

چه می گذرد". نیت مؤلف بی اهمیت است... 
نکـتۀ معتبر خود اثر است و مناسبات درونی 
میان عناصر شکل دهنده اش که مؤلف نقش 

ن ها ندارد)همان:201(.
آ
چندانی در شکل گیری ا

 تصویر شمارۀ 1: علی اسفندیاری مشهور به نیما یوشیج؛
1274-1338

علی اسفندیاری)نیما یوشیج( 

نیما  افسانه  که  است  ه .ش   1301 »سال 
ایران  شعرنو  بنای  سنگ  تعبیری  به  -که 
)براهنی، 1371: 644(.  می شود«  سروده  است- 
نیما یوشیج زبان و بیان شاعرانۀ تصویری و 
غیرمستقیم خود را با وقوف تمام در اختیار 
توده مردم می گذارد. زبان و بیان او غیرمستقیم 
باید  شاعر  او  نظر  از  اینکه  به دلیل  است، 

حالات فردی و اجتماعی و انسانی را در میان 
مبتنی بر  و استعارات  سمبول ها، تشبیهات 
جلوه های طبیعت ببیند)همان:646(. نیما اغلب 
در برابر تاریخ معاصر، احساس مسئولیت 
رزو و امید مردم می شود و با 

آ
می کند، زبان ا

سمبول ها و کنایه های خود تصویرگر چنین 
رزویــی می گردد. او شکل و قالب شعر 

آ
امید و ا

فارسی را تکمیل کرد و زبان شعر را به زبان 
معاصر خودش نزدیکـتر، به همین دلیل برای 
شاعر امروز تنگنای قافیه و وزن وجود ندارد، 
ولی باید وزن عروضی را دانست و بعد فهمید 
که نیما چگونه در راه تکمیل وزن و طبیعی 

ن زحمت کشیده است)همان: 648(. 
آ
ساختن ا

بهتر است قسمت هایــی از رسالۀ حرف های 
همسایۀ خود نیما را که نشان دهندۀ وقوف 
کامل او به مسئولیت ادبی اوست و بیشتر 
مربوط به شکل و محتوای شعر می شود در 
اینجا نقل بکنیم: ادبیات ما باید از هر حیث 
عوض شود. موضوع تازه کافی نیست و نه 
وردن قافیه 

آ
این کافی است که با پس و پیش ا

و افزایش و کاهش مصراع ها یا وسائل دیگر، 
این  عمده  باشیم.  زده  تازه  فرم  به  دست 
است که طرز کار عوض شود و مدل وصفی 
دم هاست، به 

آ
و روایــی که در دنیای باشعور ا

شعر بدهیم.

من سعی می کنم به شعر فارسی وزن و قافیه 
بدهم، شعر بی وزن و قافیه شعر قدیمی هاست. 
ید، اما به نظر 

آ
 برخلاف این نظریه می ا

ً
ظاهرا

من، شعر در یک بیت یا یک مصراع ناقص 
است -از حیث وزن- زیرا یک مصرع یا یک 
بیت نمی تواند وزن طبیعی کلام را تولید کند. 
معین  هنگ یک مطلب 

آ
ا و  که طنین  وزن 

است -در بین مطالب یک موضوع- فقط به 
ید؛ این است که 

آ
رمونی به دست می ا

آ
توسط ا

باید مصراع ها و ابیات دسته جمعی و به طور 
این  واضع  من  کند.  تولید  را  وزن  مشترک 

رمونی هستم... 
آ
ا

مانیفست  نیما

نیما در مقدمه افسانه -که در واقع مانیفست 
اوست- می نویسد:

ای شاعر جوان

کید نیما بر ساختمان شعر 
أ
در این گـفتار تا

بسیار زیاد است: این ساختمان که »افسانه« 
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CHIDEMAN VISUAL ART MAGAZINE
چيدمان / سـال دوم / شماره 3/ پاييز 1392

ن جا گرفته است و یک طرز مکالمۀ 
آ
من در ا

زاد را نشان می دهد... یگانه مقصود 
آ
طبیعی و ا

زادی در زبان و طولانی ساختن 
آ
من همین ا

یک  انتخاب  به علاوه  است.  بوده  مطلب 
رویۀ مناسب تر برای مکالمه... به اعتقاد من 
به  این ساختمان می تواند  این حیث که  از 
بهترین  باشد  داشته  اختصاص  نمایش ها 
ساختمان هاست برای رسا ساختن نمایش ها. 
برای همین اختصاص، همان طور که سایر 
دارند، من هم  اسمی  کدام  هر  اقسام شعر 
می توانم ساختمان »افسانه« خود را نمایش 
اسم گذاشته و جز این هم بدانم که شایستۀ 
اسم دیگری نبود. زیرا که به طور اساسی این 
ن به خوبی می توان 

آ
ا با  ساختمانی است که 

تئاتر ساخت. می توان اشخاص یک داستان را 
ورد.

آ
زادانه به صحبت درا

آ
ا

مثنوی،   
ً
مثلا ساختمان ها،  بعضی  اگر 

به واسطۀ وسعت خود در شرح یک سرگذشت 
زادی و رهائی 

آ
یا وصف یک موضوع به تو کمی ا

می دهد تا بتواند قلب تو و فکر تو با هر ضربت 
خود حرکـتی کند، این ساختمان چندین برابر 
این ساختمان  این نوع مزیت است.  واجد 
اینقدر گنجایش دارد که هر چه بیشتر مطالب 
ن جا بدهی از تو می پذیرد: وصف، 

آ
خود را در ا

رمان، تعزیه، مضحکه... هرچه بخواهی...

تازه  این ساختمان  به  مرا  بیشتر  که  چیزی 
و  معنی  رعایت  همانا  است  کرده  معتقد 
طبیعت خاص همه چیز است و هیچ حسنی 
برای شعر و شاعر بالاتر از این نیست که بهتر 
بتواند طبیعت را تشریح کند و معنی را به طور 
ساده جلوه بدهد. این قدرت و استعداد خود 
را بیشتر به کار انداخته باشد. من وقتی که 
به  کرده  تمام  این سبک  به  را  نمایش خود 
صحنه دادم، نشان خواهم داد چطور و چه 
می خواهم بگویم. خواهی دانست این قدم 
پیشرفت اولی برای شعر ما بوده است. اما 
حالا شاید بعضی تصورات کوچک نتواند به 
تو مدد بدهند تا به خوبی بفهمی که من جویای 
چه کاری بوده ام و تفاوت این ساختمان را با 

ساختمان های کهنه بشناس. 

من  یندۀ 
آ
ا نمایش  دیباچه  در  مرا  نظریات 

خواهی دید. این»افسانه« فقط نمونه است 
)لنگرودی،1370: 101-102(.

در سال 1305 ه .ش نیما یوشیج مجموعۀ 

خانواده  نام  به  را  اشعارش  از  دیگری 
نیما  به نفس  اعتماد  می کند.  منتشر  سرباز 
تکان دهنده است؛ باور کردنی نیست؛ او 
در مقدمۀ این کـتاب می نویسد: »چیزهایــی 
واقع  عموم  توجه  و  تحسین  قابل  که 
افتاده  اتفاق  طور  این  اغلب  می شوند 
و  رد  را  ن ها 

آ
ا بالعموم  قبل  روز  که  است 

از  کـتاب  این  شعرهای  کرده اند.  تکذیب 
هر  از  بیش  ولی  چیزهاست«...  قبیل  ن 

آ
ا

با  نیما  فرق  که  بدانیم  می خواهیم  چیزی 
دیگر شاعران نوپردازی که پیش از او شعر 
را  نیما  انقلاب  بود؟  چه  در  گـفته اند  نو 
و  محتوا  در  انقلاب  بشناسیم.  می خواهیم 

انقلاب در شکل!)همان: 106-105(

انقلاب نیما در محتوا

پیش  نوپرداز  شاعران  دیگر  نیز چون  نیما 
زاد را از طریق زبان فرانسه 

آ
از خود، شعر ا

شنائی با شعر اروپا شناخت و در زبان 
آ
ا و 

نیما  به کار بست. ولی فرق اساسی  فارسی 
 
ً
با دیگر شاعران نوپرداز این بود که احتمالا

به   
ً
دقیقا رفعت(  تقی  جز  )شاید  دیگران 

روی  از   
ً
صرفا و  نبودند  گاه 

آ
ا کار  فلسفۀ 

زادی بیان و مهم تر 
آ
تنوع و تازگی و امکان ا

و  شکار 
آ
ا و  پنهان  جذابیت های  همه،  از 

زاد 
آ
ا شعر  سرودن  به  دست  غرب،  رایحۀ 

در  چنان که  نیما،  نکه 
آ
ا حال  بودند،  زده 

به   
ً
عمیقا پیداست،  تئوریک اش  مباحث 

زاد در ایران 
آ
علت ظهور و شکل گیری شعر ا

دلیل  همین  به  و  داشته،  گاهی 
آ
ا جهان  و 

نیز، بخشی از هم خود را مصروف تبیین 
و تحلیل تاریخی هنر نوین می کرده است. 
نیما،  از  پیش  مدرنیست  شاعران  وری 

آ
نوا

و  شعر،  بیرونی)قالب(  شکل  در   
ً
عمدتا

شعر  بود.  ن 
آ
ا قافیه بندی  نوع  در  به ویژه 

ن ها در جوهره و نظام، همان شعر سنتی 
آ
ا

بود: همان تعبیرات و تشبیهات و استعاره ها 
و کنایه ها... نهایت اینکه، مضمونی اندک 
متفاوت )نه خیال بندی و صور جدید( در 
قالبی شکسته، با قوافی پس و پیش شده 

ارائه می شده...) همان: 108(

انقلابی  غازگری و دشواری 
آ
ا البته، معضل 

شرایطی  در  عظیم،  و  بی سابقه  این چنین 
که متولیان دست به شمشیر نهاد قدیمی، 
بودند،  کرده  خود  بقعه  را  مردم  اذهان 

است،  نبوده  ثیر 
أ
بی تا امر  این  در   

ً
مسلما

این  از  نیز  نیما  اولیۀ  شعرهای  چنان که 
صورت،  هر  در  ولی  نبود؛  بری  اشکلات 
درونی  مناسبات  نبود.  این  ادبی،  انقلاب 
سازماندهی  و  می ریخت  فرو  می باید  شعر 
ن می شد که به خودی خود 

آ
نوینی جایگزین ا

صورتی نوین می یافت. یعنی صورت می باید 
در  برعکس.  نه  می شد،  شعر  سیرت  تابع 
هفده اردیبهشت 1308 ه .ش، نیما یوشیج 
طی نامه ای به ذبیح الله صفا، راجع به شعر 
نسیم  شعر  بیشتر  )البته  از خود  پیش  نو 
یک  »این،  می نویسد:  او(  امثال  و  شمال 
کنونی  ادبیات  مخصوص  کاریکاتور  قسم 
جدید،  و  قدیم  اختلاط  از  است.  ایران 
که  داد  می توان  را  عقاب  شکل  ن 

آ
ا به 

پای فیل  اما دست و  پرواز کند  می خواهد 
ن می خواهد و 

آ
را دارد و نمی تواند. پس از ا

ناچار است از اینکه برخیزد، برمی خیزد و 
می گوید عقابم، و عقاب هم نیست. همین 
ن را شعر 

آ
تجدد بود که در اوایل مشروطه ا

وطنی فرض می کردند، کمی بعد به صورت 
مد که تقلیدی 

آ
شعرهای عمومی یا بازاری درا

بود از صابربک، شاعر معروف ترک«.

و این همه از درک تاریخی نیما ساطع می شد. 
نان نیز 

آ
البته او به ناگزیری و ضرورت ظهور ا

گاه بود. در سال های 1318 ه .ش به بعد، 
آ
ا

طی سلسله مقالات بسیار مهم اش، تحت نام 
هنرپیشگان«  زندگی  در  احساسات  »ارزش 
در  و  می کند  تئوریزه  از  دریافت هایش  که 
مجلۀ موسیقی به چاپ می رساند، می نویسد: 
»هنرپیشگان زبردست، نمایندگان درست و 
ن ها 

آ
دقیق زمان های معلوم تاریخی هستند، ا

به  و  میزان  روی  از  که  ساعت هایــی هستند 
ن ها نمی توانند برخلاف 

آ
ترتیب کار می کنند، ا

را  باشند، خود  بوده  می بایست  که  ن طور 
آ
ا

جلوه گر سازند...«)همان:121(.

انقلاب نیما در شکل

شکل در شعر دو وجه دارد:

1-وجه درونی       2-وجه بیرونی

وجه درونی شکل 

همان  شعر  ساخت  یا  شکل  درونی  وجه 
عناصر  هماهنگی  و  ترکیب  کیفیت 
که  است  شعر  یک  کل  تشکیل دهندۀ 
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پیوندگاه ها،  گذرگاه ها،  پایان،  غاز، 
آ
ا در 

کیفیت ارتباط تصاویر و مفاهیم، هماهنگی 
کلی...  مفهوم  و  باتصویر  اشیاء  و  کلمات 
فارسی،  سنتی  شعر  در  می گردد.  نمودار 
 موضوع ساخت به معنی 

ً
جز رباعی، اساسا

بیت  هر  حداکـثر  نبود.  مطرح  امروزیش 
که  داشت  ساختی  خودش  برای   

ً
مستقلا

نداشت،  شعر   یک  ابیات  باقی  به  ربطی 
و شاید به سبب همین عدم هماهنگی بین 
در  ساخت  کمبود  یعنی  سازنده،  عناصر 
 برای هر قالب شعری 

ً
شعر بود که مصنوعا

حدود تعیین می کردند؛ چون وقتی که هیچ 
نیروی درونی محدودکننده )تمام کننده( در 
 به وجود یک 

ً
شعر وجود نداشته باشد طبعا

که  می افتد  نیاز  بیرونی  و  میکانیکی  عامل 
ورد. و برخلاف 

آ
این محدودیت را به وجود ا

استقلال  و  پراکندگی  این  عده ای،  نظر 
بیت ها )یعنی عدم انسجام درونی( مختص 
غزل -به ویژه غزل سبک هندی- نبود، بلکه 
که  بود،  زیباشناسانه  دید  نوعی  محصول 
می شد  ناشی  جهان بینی  گونه ای  از  خود 

)همان:131-132(.

ثار نیما 
آ
پس از این توضیحات کوتاه در مورد ا

یوشیج در شعر فارسی به سراغ کسی می رویم 
عرصۀ  وارد  نگاهی  با  او  از  بعد  سال ها  که 
ثار نیما را هم 

آ
ادبیات شد به گونه ای که حتی ا

قبول نداشت. و او کسی نبود جز هوشنگ 
ایرانی که با دو تن از دوستانش بیانیۀ سلاخ 

بلبل را امضا کردند:

تصویر شمارۀ2: هوشنگ ایرانی؛ 1304-1352

هوشنگ ایرانی

از  یکی   ،1331 تا   1327 سال های  در 
انتشار  ادبی،  عوالم  در  قوی  جریان های 
ابتهاج،  چون  شاعرانی  از  سیاسی  اشعار 

جام جم،  نو،  اندیشۀ  شاملو،  کسرایــی، 
یک  ن، 

آ
ا علاوه بر  بود.  صلح  کبوتر 

همین  در  نیز  نیرومند  نسبت  به  جریان 
اشعار  چاپ  به  دیگر  مجلات  و  نشریات 
توللی و  فریدون  که  می پرداخت  رمانتیک 
نادرپور و حتی شاعرانی چون سپهری -در 
سرایندگان  از  خود-  شاعری  دوران  اوایل 
این گونه اشعار بودند و در چنین فضایــی 
»خروس  نشریۀ  گردانندگان  که  بود 
و  جنگندگی  ن، 

آ
ا عنوان  از  -که  جنگی« 

دورۀ  در  هویداست-  زمانه  با  جدال گری 
غریب،  غلامحسین  یعنی  ن، 

آ
ا دوم 

اقدام  ایرانی،  هوشنگ  و  شیروانی  حسن 
که  می کنند  دیگرگونه ای  اشعار  انتشار  به 
خود  سورئالیستی  شنایــی زدایــی های 

آ
ا با 

دنیایــی  درون مایه،  ساختار  و  زبان  در 
ن جریان ها را در پیش روی 

آ
متفاوت تر از ا

مخاطبان قرار می دهند و اسباب شگـفتی را 
در محیط های هنری و روشن فکری فراهم 
انتشار  با  ن ها 

آ
ا این،  علاوه بر  ورند. 

آ
می ا

»سلاخ  نام  با  ماده ای  دوازده  بیانیه ای 
بلبل« اصول هنری خود را که دربردارندۀ 
راه و روش دیگری برای شعر گـفتن بود، 
تردیدی،  هیچ گونه  بدون  می کنند.  اعلام 
جنگی«  خروس  هنری  »انجمن  اعضای 
نخستین كسانی بودند كه به صورت علمی 
را  سورئالیستی  اندیشه های  تئوریك،  و 
اولین  انتشار  از  پس  سال   24 -درست 
در  فرانسه  در  سورئالیست ها  بیانیۀ 
1925- به عرصۀ هنر و ادبیات ایران وارد 
كردند. و هوشنگ ایرانی به دلیل تحصیل 
انتقال بود...  در اروپا، حلقه واسطه این 
از  كه  نیز  عادت شكنی  و  شنایــی زدایــی 

آ
ا

قاعده های محوری در سورئالیسم محسوب 
و  فكری  ساختمان  اسكلت  می شود، 
–بیش تر  ایرانی  هوشنگ  كنش گری های 
در عمل و با افراط گرایــی- و دوستانش –

بیش تر در اعتقاد و با احتیاط- را تشكیل 
می داد... ایرانی به صراحت بر این اعتقاد 
و  همگانی  روش  پیرو   « هنرمند،  كه  بود 
جست وجوی  در  ن 

آ
ا هر  و  نیست  پایدار 

درمی نوردد«.  را  عادت ها  گویاتر،  زبانی 
تعبیرهایــی  از  عادت شكنانه تر  چیزی  چه 
خروس  »انجمن  یا  بنفش«  »جیغ  چون 
جنگی« و یا »سلاخ بلبل«)شیری،1388: 28(.

رم انجمن خروس جنگی
آ
تصویر شمارۀ3: ا

بیانیۀ سلاخ بلبل

1- هنر خروس جنگی هنر زنده هاست. این 
خروش، تمام صداهایــی را كه بر مزار هنر قدیم 

نوحه سرایــی می كنند، خاموش خواهد کرد.

2- ما به نام شروع یك دورۀ نوین هنری، نبرد 
بی رحمانۀ خود را بر ضد تمام سنن و قوانین 

غاز كرده ایم. 
آ
هنری گذشته ا

3- هنرمندان جدید فرزند زمانند و حق حیات 
ن پیشروان است. 

آ
هنری تنها از ا

هم  در  با  نوین  جنبش  هر  گام  اولین   -4
شكستن بت های قدیم همراه است. 

5- ما كهنه پرستان را در تمام نمودهای هنری: 
موسیقی،  شعر،  نوول،  نقاشی،  تئاتر، 
مجسمه سازی، محكوم به نابودی می كنیم و 
بت های كهن و مقلدین لاشه خوار را در هم 

می شكنیم.

6- هنر نو كه صمیمیت با درون را گذرگاه 
فرینش هنری می داند، سراپای جوشش و 

آ
ا

ن 
آ
جهش زندگانی را در خود دارد و هرگز از ا

جداشدنی نیست.  

7- هنر نو بر گورستان بتها و مقلدین منحوس 
ن ها، به سوی نابودكردن زنجیر سنن و استوار 

آ
ا

زادی بیان احساس پیش می رود.  
آ
ساختن ا

8- هنر نو تمام قراردادهای گذشته را می گسلد 
و نوی را جایگاه زیبایــی ها اعلام می كند. 

9- هستی هنر در جنبش و پیشروی ست. تنها 
ن ها به 

آ
ن هنرمندانی زنده هستند كه تفكر ا

آ
ا

دانش نوین استوار باشد. 

10- هنر نو با تمام ادعاهای جانب داران هنر 
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برای اجتماع، هنر برای هنر، هنر برای... تباین 
دارد. 

11- برای پیشرفت هنر نو در ایران باید كلیۀ 
مجامع طرفدار هنر قدیم نابود گردند. 

كه  باشند  گاه 
آ
ا هنری  ثار 

آ
ا فرینندگان 

آ
12-ا

هنرمندان خروس جنگی به شدیدترین وجهی 
ثار كهنه و مبتذل پیكار خواهند كرد. 

آ
با نشر ا

13- مرگ بر احمقان.

انجمن هنری خروس جنگی 

غریب.شیروانی.ایرانی

بیانیۀ »سلاخ بلبل«، به انکار همۀ جریان 
هنری، از مجامع طرفدار هنر قدیم گرفته تا 
جانب داران هنر برای اجتماع و حامیان هنر 
ن سراسر 

آ
برای هنر می پرداخت. و همۀ اصول ا

در ستیز با قراردادهای گذشته و حال تدوین 
توضیح  کوچک ترین  که  ن 

آ
بی ا بود،  شده 

ماهیت  دربارۀ  متمایزکننده ای  و  مشخص 
موزه های مورد ادعا و نویافتۀ خود 

آ
اصول و ا

ن ها را به گروهی مستقل و متفاوت و البته 
آ
که ا

مدرن تر از دیگران تبدیل می کرد به مخاطبان 
عبارت های  همه  ن 

آ
ا میان  در  بدهد.  خود 

سلب کننده، تنها این عبارت ها جنبۀ اثباتی 
ن ها نیز به دلیل کلی گویــی و 

آ
داشت که از ا

مشترک بودن با ادعاهای جریان های دیگر، 
»هنر  نمی شود:  مخاطب  دستگیر  چیزی 
خروس جنگی هنر زنده هاست« »شروع یک 
دورۀ نوین هنری«، »هنرمندان جدید فرزند 
ن پیشروان 

آ
زمانند و حق حیات هنری تنها از ا

است«)لنگرودی،1377، ج1: 457(.

ویژگی های شعری

-نزدیك كردن شعر به نثر، و از میان برداشتن 
تمایز این دو گونه ادبی، یكی از شگردهای 
عمده در شعرهای هوشنگ ایرانی بود البته در 
وری، منوچهر شیبانی )متولد1303 

آ
این نوا

ه .ش( نیز سهم بسیار چشم گیری داشت. 

نثروارگی و سادگی بیش از حد كه در شماری 
از شعرهای ایرانی از شاخص ترین خصوصیات 
ن سال ها را 

آ
شعری بود، بسیاری از شاعران ا

ثیر خود قرار داد... عرفان گرایــی یكی 
أ
در پرتو تا

از خصوصیات اصلی در شعرهای هوشنگ 
رشتۀ  در  تحصیل  به رغم  او  است.  ایرانی 
ریاضی، پایان نامۀ دكـترای خود را با عنوان 

نگارش  به  هندی«  تفكر  در  زمان  و  »فضا 
از عرفان  تبعیت  به  او،  اشعار  و در  ورد 

آ
درا

شرق، بسیاری از موجودات طبیعت به دلیل 
مكالمه  توان  شعور،  و  روح  از  برخورداری 
و گـفت و گو با شاعر را دارند. ستایش بودا، 
ستایش  مرگ،  ستایش  طبیعت،  ستایش 
ابلیس و وجود رگه های نیرومندی از گرایش 
به معنویت و ماوراء طبیعت و سر فروبردن در 
لاك فردیت و بی اعتنایــی به جماعت و سیاست 
رامش و ملایمت در كنه بیان 

آ
و وجود نوعی ا

و كلیت كلام –به رغم تمام بلندپروازها و فراز 
و فرودهایــی كه در شیوۀ شاعرانگی او وجود 
معروف  میزی 

آ
ن حس ا

آ
ا وجود  حتی  و  دارد- 

میختگی كلام او با اصوات 
آ
)جیغ بنفش( و درا

بی معنا، كه همگی برای نخستین بار در شعر 
هوشنگ  می گذارند،  وجود  عرصۀ  به  پا  نو 
ایرانی را به عنوان اولین شاعر عرفان مشرب 
تبدیل  سپهری  الگوی  بزرگ ترین  و  معاصر 
به تدریج  او  كار  نیز  این عرصه  می كند و در 
به وسیلۀ یك شاعر دیگر صورت كاملی پیدا 
ثیر 

أ
می كند و یكی از شاخه های برجسته و پرتا

ورد. 
آ
می ا به وجود  ایران  معاصر  شعر  در  را 

)شیری،1388 :32-33(.

فرم«]3[  »حیات  مقالۀ  در  ایرانی  هوشنگ 
می گوید: هنرمند واقعی و امروزی كسی است 
كه بكوشد »نمودهای درونی را همچنان زنده 
زیبایــی  نمایش،  درین  »زیرا  دهد.  نمایش« 
شكار می گردد، و 

آ
نو و اصیل، خودبه خود ا

همچنین كه هنرمند توانست به درون خویش 
نزدیك شود، زیبایــی نوتری یافته است كه به 
نسبت توانائیش بر دریافت رویدادهای درون 
نان )هرچه زنده تر و گویاتر( اصالت 

آ
نمایش ا

بیش تر و كم تری داراست؛ و درواقع هنرمند 
فریننده را دریابد 

آ
هنگامی كه بتواند فرم زنده و ا

و با شكستن بندهای روش یعنی شیوه های 
ن را جاندارتر به نمایش 

آ
سنتی و تثبیت شده ا

ورده است...«
آ
ورد زیبایــی تازه تر به دست ا

آ
ا

- بی اعتنایــی به اصل تعهد در هنر، و مقصود 
برای  زمینه  وردن 

آ
فراهم ا را،  هنر  در  اصلی 

در  ایرانی  دانستن.  هنرمند  درونی  رضایت 
مقالۀ »هنرمند در برخورد با برون« می نویسد: 
فریده 

آ
ا ارضای لذت هنرمند  برای  تنها  »هنر 

ن 
آ
می شود و هنرمند، در همان هنگام كه به ا

ن یاد کرده اند.
آ
3- بعضی از با عنوان »حیات نو فرم « از ا

زرم،1389(
آ
)محمد ا

ن را به كنار می زند 
آ
دوستی بسیار می ورزد، ا

و در جست وجوی تازه تر می رود تا خواهش 
ن در تغییر و 

آ
لذت خواهی درون را، كه هر ا

ورد و جز این، جز دریافت 
آ
جنبش است، برا

فرمان  او  بر  دیگر  هدفی  خود،  برای  لذت 
ویز 

آ
نمی راند. برای هنرمند همه چیز تنها دست ا

نمایش هنر اوست و هرگز به بند اخلاق و 
اجتماع و سنت ها تن در نمی دهد، و حتی اگر 
نمودهای هنریش، نابخودانه، مفید و یا دربند 
اجتماع و سنت ها شناخته شد، بر او گناهی 
است؛  نبوده  كار  در  او  و خواست  نیست 
زیرا هنرمند در جای نمی ایستد و با جنبشی 
فریده 

آ
ا كه  را  برجای  پا  ن« های 

آ
»ا همیشگی 

است بدرود می گوید. هنر امروز از نوع علم 
امروز است...)همان:33-34(.

مفهوم سازی  نظام  در  اختلال صوری  ایجاد 
اضافه های  بعضی  طریق  از  زبان  بر  حاكم 
گزاره های  بعضی  یا  میزی 

آ
حس ا مبتنی بر 

نامرسوم دستوری. این ویژگی البته در دنیای 
شعر و هنر، كه دنیای تخیل و تصویرسازی 
نشده  استفاده  ن 

آ
ا از  هم  اگر  حتی  است، 

باشد از نظر تئوری و توجیه مقوله، یك پدیده 
شعر  در  و  است  مرسوم  و  معمول  بسیار 
ن استفاده گسترده ای شده 

آ
سبك هندی از ا

میز 
آ
وری های نبوغ ا

آ
نجا كه نوا

آ
ا است... اما از 

واز 
آ
ا شبیه  تاریخی  موقعیت  ن 

آ
ا در  ایرانی 

خروس بی محل بود، عبارت»جیغ بنفش«ی 
كه او در شعر »كبود« خود به كار برده بود 
بهانه ای برای سركوفت زدن به شاعران نوسرا 
ورد و تا سال های 

آ
به وسیلۀ مخالفان فراهم ا

سال عبارت »شاعران جیغ بنفشی« ورد زبان 
برای  سنت گرا  محفل های  و  شخصیت ها 
بود...  تمام دستاوردهای شعر جدید  تحقیر 
توهین ها وتحقیرها، یك دهۀ بعد، این گونه 
شاعران  ثار 

آ
ا در  را  خود  جای  میزی ها 

آ
حس ا

سنت گریز دیگر باز كرد و احمدرضا احمدی 
شعر معروف »هركس می گوید من« خود را از 
غاز 

آ
مجموعۀ »طرح« با تعبیر »رنگ صدا« ا

كرد... اشكال سنت ستیزی ها در این مجموعه 
ن در شعر موج نو از چنان 

آ
و به تبعیت از ا

گستردگی برخوردار بود كه بدعت گذاری های 
ن، بسیار پیش افتاده 

آ
هوشنگ ایرانی در برابر ا

و البته پذیرفتنی به نظر می رسید. 

از  بعضی  متدوال  ساختار  در  دستکاری   -



W
W

W
. C

H
I D

E
M

A
N

M
A

G
. C

O
M

W
W

W
. C

H
I D

E
M

A
N

M
A

G
. C

O
M

W
W

W
. C

H
I D

E
M

A
N

M
A

G
. C

O
M

W W W . C H I D E M A N M A G . C O M205

تصویر شمارۀ 4: احمدرضا احمدی؛ 1319، کرمان

کلمات و جملات -البته به دور از هرگونه افراط 
و تفریط- برای ایجاد همسازی بین واقعیت های 
گاه 

آ
یندهای روانی در ضمیر ناخودا

آ
ذهنی و فرا

گاه از یک سو، با واقعیت های 
آ
و نیمه خودا

عینی و موقعیت های معنایــی از طریق رعایت 
و  کید 

أ
تا و  لحن  -چون  زبانی  ضرورت های 

زبان پریشی- در سوسۀ دیگر، از شگردهای 
دیگر شعر ایرانی است. نحو کهن گرایانه ای که 
ثیر او 

أ
در نخستین اشعار ایرانی وجود دارد هم تا

را از نیما نشان می دهد و هم عبور شتابان از نیما 
و هم تجربۀ زودگذری از گرایش او به نحو زبان 

ثار را به نمایش می گذارد...
آ
گذشته در ا

شنایــی زدایــی او در نحو و واژگان البته بسیار 
آ
ا

واژه سازی  از  نمونه هایــی  است...  محدود 
که  است  دستوری  قاعده های  با  ناسازگار 
البته در اینجا به دلیل متابعت ضرورت های 
زبانی از واقعیت های ذهنی، نه تنها هیچ گونه 
انکاری برنمی تابد بلکه عین هنرنمایــی و کشف 
کلی از امکان های بیانی است. در حوزۀ ایجاد 
شنایــی در نحو زبان نیز نمونه ها، مربوط به 

آ
ناا

جابه جایــی اجزای ساخت های فعلی است... 
)لنگرودی،1377، ج2: 30( .

)new wave(  موج نو

ثر از سینمای موج فرانسه 
أ
شعر موج نو را متا

احمدرضا  دانسته اند.  دیگران(  و  )تروفو 
با  کرمان(  1319 در  )متولد  احمدی 
را  شعر  گونه  این  مجموعۀ  طرح)1341( 
با  نیز  و  با سنت  که  پایه گذاشت؛ شعری 
نیما سر ستیز داشت. و چون این شاعران از 
فرینش درون مایه ها بیزار بودند، تنها با فرم 

آ
ا

ن ها 
آ
شعر، فضای شاعرانه ایجاد می کردند. ا

با طفره رفتن از سیر طبیعی شعر و پروراندن 
شنا، عبارات دور از ذهن، 

آ
حسامیزی های نا ا

تصویرسازی های بی اندازه و ایماژهای بی رابطه 
و  یگانه سازی ها  به  »بی رابط«،  نه  هم  با 
پارادکس های وحشی، دشواری های دستوری 
و  زبان(  دستور  ساختار  )شکست  زبانی  و 
امر  در  که  شخصی  و  افراطی  عینیت گرایــی 
ارتباط و انتقال، پارازیت ایجاد می کند، ایجاد 
دنیای دیگر به وسیلۀ زبان، جانشینی و پرتاب 
نی کلمات و استعاره های پرتابی، ایجاد غیاب 

آ
ا

بین فرستندۀ پیام و گیرنده، سفیدنویسی های 
کلان  روایت های  نفی  محتوایــی،  و  عینی 
سنت و سنت های ادبی، تکیه بر حادثه های 

زبانی، ایجاد زبانی مداخله گر )در طبیعت و 
واقعیت( نه منفعل، تعلیق و بازکردن پرانتز 
 
ً
)اپوخه( و عدم قطعیت و گره گشایــی و تقریبا

در یک کلام، پرش ها و تداعی های حجمی، بر 
ابهام شعر افزودند؛ ابهامی که مدرنیست های 
ابا  ن 

آ
ا از  امروز  مدرنیست های  و  متعارف 

دارند. البته این شاعران با همان عناصر زبانی 
مدرنیست ها بنا بر فرم گرایــی به تغییر روابط و 

فرم شعر کوشیدند«)تسلیمی،1383 : 164(.

جهات  بعضی  از  که  ن 
آ
ا با  نو  موج  شعر 

شباهت های بسیار به شعر حجم دارد، اما 
هم چنان که واقعیت تاریخی و کیفیت تکوین 
ن ها نیز نشان می دهد، ماهیت و مؤلفه های 

آ
ا

محوری در شکل دهی به موجودیت مستقل 
این  به  است؛  متفاوت  بسیار  نیز  ن ها 

آ
ا

ن ها به عنوان دو 
آ
خاطر است که همواره از ا

جریان نزدیک بهم -از نظر تاریخی و شماری 

و  موازی   
ً
نسبتا اما  فکری-  خصوصیات  از 

خودمختار یاد می شود. موج نو هم چنان که به 
کرات گـفته شده است با مجموعۀ شعر»طرح« 
به  پا  سال 1341  در  احمدی  احمدرضا  از 
ن، احمدی 

آ
عرصۀ وجود گذاشت و پس از ا

شیشه ای«  مجموعه های»روزنامۀ  انتشار  با 
)1341( و »وقت خوب مصائب« )1347( 
جریان  این  توسعۀ  و  تثبیت  و  تداوم  به 
پرداخت. تشکیل گروه ادبی طرفه )سپانلو، 
نادر ابراهیمی، احمدرضا احمدی، اسماعیل 
و  طرفه«  »جنگ  انتشار  و  و...(  علاء  نوری 
نگاه مجلۀ »روزن«، از 

آ
سپس »جزوۀ شعر« و ا

جمله این اقدامات برای گسترش اندیشه های 
موج نویــی بود)شیری، 1386: 37(.

...پیش و بیش از هر چیزی، دلایل و زمینه های 
نوگرایانه  هنری  نگرش  یک  شکل گیری 
عامل  در  نه  باید  را  نویسنده  یک  به وسیلۀ 
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CHIDEMAN VISUAL ART MAGAZINE
چيدمان / سـال دوم / شماره 3/ پاييز 1392

بیرونی بلکه در خصوصیات فکری و روحی 
خود او جستجو کرد. تصویری که احمدرضا 
ترسیم  مصاحبه ها  در  خودش  از  احمدی 
می کند، این حقیقت را به اثبات می رساند که 
رام و عصیان گر او، بیشترین نقش را 

آ
روح ناا

در پیشگام شدن او برای شوریدن بر سنت های 
ادبی برعهده داشته است.

»شرح اسماعیل نوری علاء بر اشعاری از موج نو 
-که بیانیه و مانیفیستش ارائه نشده بود- تاحدی 
مبانی اش را روشن کرد: نوری علاء دربارۀ ابزار و 
ادواتی که به گونه ای پرتابی و بدون ارزش های 
استعاری معهود و سمبولیک، جهان متن را در 
برابر متن جهان به رخ می کشد، مشخصه هایــی 

را برشمرده است:

1- شاعر به بارهای اجتماعی و تاریکی ادوات 
 کلمه های »گل میخ«، 

ً
شعری نظر دارد. مثلا

ور زندگی گذشتۀ ماست که درهای 
آ
از جمله یادا

خانه ها به شکل خاصی تزیین می شد.

2- شاعر شکل ترکیبی این ادوات را مورد توجه 
قرار می دهد. چون تعبیر پیش که خود از دو 
کلمۀ گل و میخ درست شده است. این دو با 
ور شیء سوم و سنتز است و هر کدام 

آ
هم یادا

در عین گل بودن خاصیت میخ را دارد و در 
عین میخ بودن به خود شکل گل گرفته است.

تجسم  نیز  و  خیال انگیزی  قدرت  شاعر   -3
ن ها را مورد استفاده قرار می دهد. در این باره 

آ
ا

معاف  کلمه بودن  از  کلمات  که  گـفت  باید 
می شوند تا تبدیل به همان شیء شوند که بر 
ن دلالت می کنند و در نتیجه مورد استعمال 

آ
ا

ن ها مطمح نظر قرار می گیرد.
آ
ا

تا اینجا شرح این گونه شعر دربارۀ شگردهای 
واژگانی و حداکـثر بیانی شعر است نه بافت 
ن. بنابراین، چه بسا که این 

آ
و ساختار کلی ا

و  ساختارگرایــی  از  ن ها 
آ
ا منتقدان  و  شاعران 

فرمالیسم همین اندازه درمی یافتند نه قرائـتی 
ن ها به خط شعر و یا شکست خط 

آ
دیگر. ا

ثیر یگانه یا پریشانی ای 
أ
ن و نیز تا

آ
عادی و زمانی ا

که کلیت شعر ایجاد می کند، توجه نداشتند. 
نگاه از مهرداد صمدی دربارۀ 

آ
شمس لنگرودی ا

این سطر احمدرضا احمدی: »در این جا پنجره 
لبریز  پیمان گل میخ ها  و  باز شد  شکوفه ها 
گشت«، نقل می کند که: "گل میخ گلی است 
که در اثر جادویــی، فلز شده است و پیمان 

دارد که چیزهای نچسبیده را به هم وصل کند 
ن پیمان جادویــی 

آ
و زینت دهد، و در انتها ا

لبریز شود، پر می شود، می ترکد، و چیزهای 
نچسبیده به تجرد خود باز می گردند". همچنین 
می گوید: "کار شاعر موج نویــی به این جا ختم 
ن جا که نقش عملی و ظاهر کلمه 

آ
نمی شود. از ا

اهمیت خود را از دست داده است، شاعر 
می تواند به جای »گل میخ« از گل »فلزی«، 
»گل چکش خوار«، »گل چسبانده«، »گل 
پر  پر  »میخ  گین«، 

آ
عطرا »میخ  یا  واصل« 

شده« و نیز »باغ فلزی« سخن بگوید و یا میخ 
ن گل بروید". 

آ
را در زمین بکارد تا به جای ا

...شاعر موج نو در وهلۀ نخست تلاش می کند 
که واژه، بدون استعاره و نماد در شعر ظاهر 
ویل نمادین 

أ
شود حتی به نحوی که قابلیت تا

را پیدا نکند. کلمات، ناشی از حس شخصی 
شاعر نسبت به یک لحظه و یا تصویر باشد 
و تداعی های خصوصی تر پیدا کند«)تسلیمی، 

 .)166-165 :1383

استعاره

غاز شده از هوشنگ 
آ
نجا که در گونۀ شعر ا

آ
از ا

ایرانی به »موج نو«، »شعر حجم« و دیگر انواع 
شعری ختم می شود، ترکیب سازی، به عنوان 
شنایــی زدایانه و همین طور خلاقانه 

آ
گزاری ای ا

استعاری  ترکیبات  شعر  این  است و  مطرح 
زیادی را به شعر فارسی ارائه داده است، لازم 
یند استعاری به صورت کلی و 

آ
است دربارۀ فرا

همین طور در شعر هوشنگ ایرانی صحبت به 
ید:

آ
عمل ا

»استعاره وجه مشترک انواع هنر، نقد هنر و 
همچنین عموم مباحث هنری است... برخی 
استدلال کرده اند که استعاره چیزی نیست 
ن بهره ببرند؛ استعاره 

آ
که فقط انواع هنر از ا

ریشه در انواع هنر دارد)یا ریشۀ مشترکی با 
ن ها دارد(.

آ
ا

نخست بار ارسطو بود که تعریفی اساسی از 
استعاره داد. او معتقد بود که:»استعاره عبارت 
به  متعلق  که  بر چیزی  نام  نهادن  از  است 
چیز دیگری است؛ انتقال از جنس به نوع، 
)1778457  b:بوطیقا( تشبیه«  چارچوب  در  یا 

کوئینتیلیان، در قرن اول میلادی، استعاره 
را از طریق تشبیه معرفی کرد... بنابراین برخی 
را  استعاری  معنای  نظریه های  منتقدین  از 

ترجیح می دهند و عقیده دارند که معنای گزارۀ 
استعاری متفاوت از گزارۀ غیراستعاری )کذب( 
است که کلمات هردو یکسانند اما در معنی 
متفاوتند... در تعریف گسترده تر ما از معنا و 
ارتباط، مسلم است که این مفهوم از استعاره 
 
ً
بر جایگاه مهمی که گزارۀ غیراستعاری )و توسعا

ن توصیف غیراستعاری( به خود اختصاص 
آ
ا

کید می کند؛ گزاره های استعاری 
أ
داده بسیار تا

ن ها به تشبیهات »مادر« به 
آ
با تبدیل مجدد ا

لحاظ توصیفی خوشایند می شوند؛ که باز هم 
به شرایط صدق بسیار نزدیک ترند.

گزارۀ  دو  سازگاری  یا  انسجام  تعیین 
 
ً
مفهوما استعاری  گـفتۀ  دو  از  غیراستعاری 

بسیار ساده تر است. هر کدام از گزاره هایــی 
سان است« و »زندگی سخت 

آ
مانند »زندگی ا

است«، در نبود اطلاعات بیشتر، به راحتی 
اثبات پذیری ابطال پذیرند و اگر هردو را با هم 
شکارا ناسازگارند. ...با وجود 

آ
در نظر بگیریم، ا

این، ما در اینجا از نظرگاه عمومی تقلیل گرا، 
که تشبیه ظاهری را محتوای صدق)یا کذب( 
استعاره می داند، پا فراتر می گذاریم. خلاصه 
به  پرداختن  در  تقلیل گرا  انگیزۀ  اینکه، 
استعاره از توجه بنیادی به حقیقت توصیفی 
 نظر بسیار 

ً
مایه می گیرد. همین توجه قطعا

داشت  عقیده  که  برمی انگیزد  را  افراطی ها 
بیش  چیزی  استعاره  کمک  به  استدلال 
پوچی  بی نهایت  دنیای  در  از»سرگردانی 

نیست« )هابز،1968: 1179(. 

باید  را   1955 سال  در  مکس بلک  مقالۀ 
در  استعاره  بحث های  تحول  غاز 

آ
ا نقطۀ 

ورد، مقاله ای که برپایۀ 
آ
دوران اخیر به شمار ا

نظریات ریچاردز بنا شده بود. بلک به شرح 
و بسط این فکر پرداخت که استعاره از نوعی 
ارزش شناختی ذاتی برخوردار است که نمی توان 
ن را به بازگویــی لفظی تقلیل داد. بنابراین، 

آ
ا

او گزاره های مبتنی بر جایگزینی، گزاره های 
مقایسه ای و تشبیه بلیغ تقلیل گرایانه را رد کرد. 
بلک بی تردید مفهوم خلاقانه ای از استعاره 
ارائه داده است؛ به عقیده او، شباهت هایــی 
ن ها نگرشی بدیع می بخشد 

آ
که استعاره به ا

از پیوند بدیع در جزء)مشبه و مشبه به( به 
 مجموعه شباهت هایــی 

ً
مده اند و صرفا

آ
وجود ا

را که از قبل در جهان ادراک مستتر بودند 
با  مفاهیم مرتبط  نمی کنند. شبکۀ  توصیف 
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ثیر متقابل 
أ
هر یک از دو جزء استعاره برهم تا

می گذارند، و درنتیجه بینش منحصربه فردی را 
 
ً
عرضه می دارند که نه در چارچوب اجزای کاملا

ن اجزاء 
آ
غیراستعاری امکان پذیر و نه در قالب ا

»بیان شدنی« است.

سلطۀ  از  استعاره  زادی 
آ
ا اساس  بلک  نظر 

برای  را  راه  و  است  غیراستعاری  گزارۀ 
حوزه های  میان  روابط  مطالعات دقیق تر 
می کند.  باز  استعاری-زبان شناختی  و  هنری 
است،  راه  غاز 

آ
ا در  هنوز  تحول  این  اگرچه 

نیچه )1979( بود که به شیوۀ معهود افراطی 
خود تقدم امر استعاری بر امر غیراستعاری را 
اولین بار عنوان کرد. از نظر نیچه، استعاره نه 
تنها شالودۀ معنای زبان شناختی بلکه اساس 
صناعتی   

ً
صرفا و  است،  شناخت  معنای 

بلاغی در خلق فضایــی نویسنده محور به شمار 
که  می کند  استدلال  مواردی  در  او  ید. 

آ
نمی ا

یندی استعاری است و با این 
آ
ادراک خود فرا

استدلال زمینه را برای بحث های اخیر دربارۀ 
ورد. 

آ
می ا فراهم  هنر  انواع  استعاری  ساختار 

امر  میان  مرز  مشخص کردن  می گوید  او 
غیراستعاری و استعاری کار ساده ای نیست، 
به  استعاره های  از  کنده 

آ
ا روزمره  زبان  زیرا 

اصطلاح کلیشه ای است، یعنی استعاره هایــی 
که دیگر قابلیت ایجاد نگرش بدیع در ترکیب 

اجزاء را از دست داده اند. ...براساس دیدگاه 
فیلسوفان  نیچه ای،  نگرش  این  طرفداران 
 ماهیت استعاری همۀ گـفته ها 

ً
زبان، طبیعتا

را فراموش می کنند یا می پوشانند. »حقیقت 
از  »پس  که  استعاره هاست«  سیار  ارتش 
استفادۀ طولانی برای مدتی ثابت، مشروع و 
یند«)نیچه180(. این هنر 

آ
الزامی به نظر می ا

ادراکی- و  روشن گر  بدیع،  مفهوم  که  است 
ذهنی پیوند میان اجزای تصاویر و مجموعه 
خلاقانه  به نحوی  که  را  پیوسته ای  مفاهیم 
هم گرایــی دارند )اما به خواب رفته اند( دوباره 
پیدا می کند. براساس این دیدگاه افراطی همین 
فکر حقیقت ثابت لفظی خود استعاره مرده ای 
لفظی  واقعیت  پوشش  که در  نیست  بیش 
پنهان شده است )گری ال.هاگبرگ،1389: 208-209(. 

معنای  دیویدسون  دانالد  عقیدۀ  به 
که  واژه هایــی  لغوی  معنای  بدون  استعاری 
ندارد:  وجود  نهفته اند  استعاری  بیان  در 
واژه ها  که  دارد  را  معنایــی  همان  »استعاره 
نه  و  دارند  خود  معنای  حقیقی ترین  در 
که  را  نظر  این  او  بیشتر«)دیویدسون، 1979: 30( 
لفظی اش  مفهوم  یا  معنا  علاوه بر  »استعاره 
معنا یا مفهوم دیگری دارد« اشتباه اساسی 
این موضوع تا به امروز می داند. او با بسیاری 
از منتقدین هم عقیده است که استعاره را 

نمی توان به نحو مطلوبی بازگویــی کرد، نه به 
دلیل اینکه شکل معنایــی یا تنوع معنایــی را 
نمی توان به قالب گزاره های لفظی ریخت، 
معنای  هیچ   

ً
اساسا که  دلیل  این  به  بلکه 

قابلیت  که  ندارد  وجود  خاصی  استعاری 
بازگویــی داشته باشد. ...بنابراین با قرارگرفتن 
کامل استعاره در حوزۀ کاربرد، دیویدسون 
استعاره را حاصل به کارگیری تخیلی واژه ها 
 
ً
و جملات قلمداد می کند؛ اما سپس )کاملا

که  می افزاید  دیگر(  نویسنده های  برخلاف 
 به معنای متعارف واژه ها و 

ً
استعاره » کاملا

درنتیجه به معانی متعارف جملاتی که واژه ها 
می سازند بستگی دارد«)دیویدسون1979(. ...برای 
دیویدسون، در غیاب هرگونه معنای خاص یا 
مشخص برای استعاره هیچ صدق استعاری 
مشخصی نیز وجود ندارد -یعنی در جملات- 
نام  به  چیزی  که  کرد  انکار  »نمی توان  زیرا 
صدق استعاری وجود دارد اما جملات دارای 
چنین صدقی نیستند)دیویدسون؛ 1979،ص 39(. 
...او می پذیرد که چیزی به نام صدق استعاری 
می شود  باعث  »استعاره  زیرا  دارد،  وجود 
این  غیر  در  که  کنیم  توجه  چیزی  به  ما 
ن توجه نکنیم، و 

آ
صورت ممکن است به ا

گمان می کنم، دلیلی وجود ندارد که نتوان 
و  افکار  این  سقم  و  صحت  خصوص  در 

تصویر شمارۀ5: یدا... رؤیائی؛ 1311، دامغان
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پذیرفته اند  الهام  استعاره  از  که  احساساتی 
استعارۀ  گـفت«)دیویدسون 1979؛ 39(.  چیزی 
نچه فراسوی 

آ
شاعرانه می تواند »بخش اعظم ا

 بیان کند« 
ً
معنای لفظی واژه هاست تلویحا

اما اگر »تلویح معنا نباشد« می توان پرسید 
چرا تلویح نمی تواند بعدی از معنا را تشکیل 
ن را در بافت های 

آ
 ا

ً
دهد در حالی که ما طبیعتا

خاصی معنا می نامیم. با این حال، جدا از 
چنین نگرانی های موشکافانه ای، گشودگی 
امکان تفسیر استعاری یا بازگویــی از جایگاه 
اظهار  دیویدسون  است.  برخوردار  امنی 
نچه ما 

آ
می دارد که »خصوصیت پایان ناپذیر ا

این حقیقت  بازگویــی استعاره می نامیم، از 
سرچشمه می گیرد که در بازگویــی تلاش بر 
سر بیان صریح چیزی است که استعارۀ ما 
ن می سازد و برای این کار پایانی 

آ
را متوجه ا

شکارا با این 
آ
نیست«)همان: 459(.  این ادعا ا

اثر هنری  تفسیر  که  است  مرتبط  ما  تصور 
امری است پایان ناپذیر. 

و  لیکوف  را  استعاره  دربارۀ  دیگر  دیدگاه 
طبق  که  کرده اند  مطرح  جانسون)1980( 
ن استعاره در سرتاسر فکر و زبان حضوری 

آ
ا

ثیر ناشناخته مفاهیم 
أ
ن ها بر تا

آ
فراگیر دارد. ا

کید می کنند که 
أ
گاه استعاره تا

آ
اساسی و ناخودا

ن ها را لفظی تلقی می کنیم... در حقیقت 
آ
ما ا

لیکوف و جانسون استدلال می کنند که یک 
 نه بر امور واقع 

ً
لایه از توصیف استعاری غالبا

توصیف  از  دیگری  گرفتۀ  بر لایۀ شکل  که 
در  وقتی   

ً
مثلا بنابراین  دارد.  قرار  استعاری 

محاوره به موضوعات زیربنایــی یا نکـتۀ اساسی 
اشاره می کنیم به اساس واقعیت که گـفتگو 
ن قرار دارد اشاره نمی کنیم. بلکه فقط 

آ
برپایۀ ا

به دیگر استعاره های معماری اشاره می کنیم. 
لیکوف و ترنر)1989( این نظر را به تحلیل 
ثیر استعاره را نه 

أ
استعارۀ شاعرانه تعمیم داده تا

فقط بر افکار و گـفتار که بر تصور ما از قدرت 
القائی احساس نشان داده اند.

به  را  استعاره  افراطی،   
ً
نسبتا نظر  یک 

متافیزیک ربط می دهد. پل ریکور)1977( 
گـفته است که به کارگیری استعاره می تواند 
زاد کند. 

آ
ما را از ادراک ایستا یا ثابت جهان ا

استعاره نه تنها ادراک استعاری متفاوتی را از 
ن به 

آ
جهان ممکن می سازد، بلکه علاوه بر ا

در حقیقت  و  متفاوت  ایجاد هستی شناسی 

جهان متفاوتی می انجامد. ریکور از استعاره 
به مثابه نیرویــی سامان دهنده در متافیزیک 
ربیب 

آ
تعبیر می کند و بسیاری )مانند هسه و ا

1986( با این نظریۀ هستی شناختی افراطی 
هم عقیده نیستند، گرچه مطالعات سودمندی 
استعاری)و  گـفتار  مهم  نقش  زمینۀ  در  را 
درنتیجه اندیشه( در تاریخ تفکر علمی انجام 

داده اند)همان210-211( .

یدالله رؤیایــی و شعر حجم

نقطۀ مواجهۀ نیما با ادبیات فرانسوی و تلاش 
او در دست و پنجه نرم كردن با فرم و توجه 
در  تا  غازی شد 

آ
سرا شاعرانه  تصویرسازی  به 

قرن پرتحول 14 ه .ش فرهنگ فارسی زبان 
حركت های سریعی را در گسترۀ شعری خود 
شاهد باشد و دهۀ 40 این قرن یكی از دهه های 
پویای شعر فارسی است. كه با ظهور موج نو 
ن شعر حجم علاوه بر وجود 

آ
و اندكی پس از ا

شاعران صاحب سبكی چون شاملو، اخوان، 
سپهری و فرخزاد توجه به »خلق واقعیت یا 
واقعیت هایــی دیگر در ماوراء واقعیت مادر« 
صورت گرفت. و »این فضای ذهنی و فاصلۀ 
فضایــی بین واقعیت مادر و ماورای واقعیت، 
كه با عبور تند و جهش و پرش از سه بعد طول 
و عرض و ارتفاع انجام می شود، اسپاسمان یا 

حجم است«)شیری،1388: 74(.

شکارکردن 
آ
ا حجم گرایــی،  اصلی  هدف 

حکمت وجودی شیء به شیوۀ خاص خود 
است)عمارتی مقدم،1387: 32(. به زعم رؤیایــی این 
یندی 

آ
جست وجوی حکمت درونی شعر»فرا

است که با رجوع به ساختارهای خود ذهن 
اصل،  در  ـی،1386: 257(  ـ می شود«)رؤیای دنبال 
واقعیت مشهود ذات شیء را نمایان نمی کند؛ 
می کند،  شکار 

آ
ا را  شیء  ذات  نچه 

آ
ا بلکه 

به  مشهود  واقعیت  این  که  است  شیوه ای 
ید. به بیان دیگر، توجه به »شیوۀ 

آ
ادراک درمی ا

شکار 
آ
ادراک« جنبه های پنهانی از واقعیت را ا

می کند که در ادراکات حسی معمول نادیده 
باقی می ماند)عمارتی مقدم،1387: 33(.گویــی شاعر 
به جای بیان تجربۀ خود، »ساختار تجربۀ« 
شکارکنندۀ 

آ
...ا که  است  داده  نشان  را  خود 

ماهیت بنیادین شیء نیز هست. در این گونه 
شعر ظرف و مظروف با یکدیگر به وحدت 
رسیده اند و تمایز میان زمینه و موضوع از میان 

رفته است )همان:36(. 

»تصویر وقتی می خواهد حجمی )اسپاسمانتال
و  می کند.  حرکت  باشد،   )espacemental
به  بعدی  در یک فضای سه  می تواند  فقط 
ید. پس قرینه سازی ها و ترکیب های 

آ
حرکت درا

اضافی )مضاف و مضاف الیه( چون »دسته 
»درخت  سیلاب«،  »بستر  ستاره ها«،  گل 
بسیاری  و  پرس  ژون  سن  اشعار  در  اندوه« 
و  تشبیهی  اضافه های  نوع  این  از  دیگری 
استعاری در نزد شاعران دیگر با سبک هایــی 
متفاوت، هرکدام تصویری ارائه می دهند در 
از دو عنصر ساخته  که  و هموار،  سطح؛  
شده اند، از دو واقعیت به عنوان مثال یکی 
»بازوی  برمی گزینیم.  بالا  نمونه های  این  از 

تابستان« را، و ساختارش را به هم می ریزیم:

بازو: عنصری از بدن

تابستان: عنصری از زمان

یکی کنار و قرینه ای برای دیگری شده است 
 یک 

ً
و هر دو راکدند. سومین عنصر، که غالبا

نجات  ایستایــی  از  را  دو  ن 
آ
ا است،  متحرک 

می کنیم)در  حذف  را  اضافه  کسره  می دهد: 
ترکیب  این  به  که  را  حرکـتی  و   )de فرانسه  
می دهیم جانشین این »کسره اضافه« می کنیم:

»بازویت را می گشایــی و فصل مستقر می شود«

در این دستکاری، محتوای تصویر و عناصر 
ن با متن اصلی یکی است. در متن 

آ
سازندۀ ا

اصلی، ایستایــی تصویر را داریم در حالی که 
هستیم.  روبرو  حرکت  در  تصویری  با  اینجا 
البته این کار، جز با دخالت ذهن امکان پذیر 
نیست. از دورۀ کلاسیسیم تا امروز، تمام شعر 
جهان از چنین استعاره هایــی به اشباع رسیده 
است؛ استعاره هایــی که با کسرۀ اضافۀ  deو 
دسته ای کلمات که در زنجیرۀ ترکیبات اضافی 
از حرکت بازمانده اند، تشکیل می شود. باید 
بیان  شیوۀ  در  که  را  استعاره  سیستم  این 
شعری همیشه مرسوم بوده است، واژگون 
کرد و شیوۀ بیانی شعر ما، یعنی شعر حجم، 

این سیستم را به دور می اندازد.

مضاف و مضاف الیه می توانند از هم دور شوند 
ن ها می دهیم، بگیرند. 

آ
و بعد ذهنی را که ما به ا

مثالی می دهم: »لاجورد چشم ها« در نزد هوگو 
راگون 

آ
به صورت »چشم های لاجورد« در نزد ا

ید: تصویری تک بعدی، از جسم تا 
آ
در می ا

بی حرکت....  اما  کیهانی  تصویری  سمان، 
آ
ا
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بدین ترتیب، تا وقتی که حلقۀ زنجیره »کسره 
اضافه« را داریم، می توان هر کلمه ای را به 
کلمۀ  وقتی  تا  یا  کرد.  اضافه  دیگر  کلمه ای 
»مثل« دم دست ما است، شباهت اشیاء، 
از رمق می اندازد. چرا که یک چیز  اشیاء را 
به  و  است.  خودش  شبیه  چیز  هر  از  قبل 
محض اینکه در معرض »مثل« قرار می گیرد، 
نکه 

آ
هویت طبیعی خود را از دست می دهد بی ا

ورده باشد. 
آ
ا غایت شعری خود را به دست 

نست که در 
آ
اگر می گوییم شعری، به دلیل ا

مقولۀ زیبایــی شناسی، غایت اشیاء نه می تواند 
اخلاقی باشد و نه اجتماعی.... جستجوکردن 
شباهت چیزها، به همان صورتی که هست، 
می کند،  جدا  متحرک شان  عمق  از  را  ن ها 

آ
ا

را  ن ها 
آ
ا سطحی  همانندسازی  یک  با  یعنی 

ثابت می سازد و از حرکت باز می داردشان« 
ـی،1389 :32-33-34(. ـ )رؤیای

باید  هم  را  درجه  ماندۀ 360  پنهان  معنای 
از این زاویه دید. دوایر بسته در شعر حجم 
رفتن هاست:  و  مدن ها 

آ
ا همین  مرز  همیشه 

و  باشد  رامش 
آ
ا مرز  می تواند  که  مرز،  خر 

آ
ا

می تواند هم مرز عزیمت، و مرز ادامۀ عقربه 
ن سوی دایره باشد. اینست که در شعر 

آ
در ا

حجم دایره ها روحانی می مانند،... دوایری که 
مدارهای  می گیرد،  ادامه  افق  تا  تکـثیرشان 
بی شمار برای شاعران بی شمار می سازد، برای 
حجم گراهای تمام جهان در تمام اعصار، که 
دوایر  همین  میان  را در  مدار شخصی خود 
روحانی می یابند، و ناگهان می یابند، که حادثۀ 
ن ها می شود. 

آ
ن ها، و هویت و حیات ا

آ
عمر ا

این ناگهانی، و این روحانی را به عرفان و به 
نچه دیده ایم ربط ندهید. »عرفان لائیک« هم 

آ
ا

ن دم زده ام یکی از پستانک هایش 
آ
که من از ا

را در همین جا می جوید: رویاهای ما در جدایــی 
خود از واقع منظری روحی و روحانی می گیرند. 
ما برای روحانی شدن احتیاج به ایمان نداریم...

ـی،1385 :103( ـ )رؤیای

زبان رؤیایــی زبان مشخصی است و می توان 
ن را از میان زبان های مختلف شاعران معاصر 

آ
ا

فرصت  یک  در  او  داد.  تشخیص  به راحتی 
کوتاه از لغات بیشتری استفاده می کند. در 
این زبان گاهی کلمات اداری و رسمی در کنار 
کلمات عامیانه و غیرادبی و گاهی حتی ادبی 
می نشیند. گاهی کلمات عربی در کنار کلمات 

نوسی دارند. )براهنی، 1371،ج 2: 
أ
فارسی جلوۀ ما

1205-1204( رؤیایــی از نظر فن شاعری رمانتیک 

است نه از نظر محتوا. اگر این رمانتیسم در 
فن شاعری را به شکل مبالغه شده مطالعه 
کنیم به شعر ناب نمی رسیم، بلکه به تکنیک 
ناب می رسیم. ولی هیچ شاعری تنها به عنوان 
یک تکنیسین بزرگ شاعر بزرگی نیست. به 
باید به  نکه جهان بینی دربارۀ زندگی 

آ
ا دلیل 

رسالت  و  خط مشی  فرم  دربارۀ  جهان بینی 
بدهد. تکنیک ناب همیشه در حسرت محتوا 
می ماند... شعر رؤیایــی نوعی ماجراجویــی در 
زبان است نه در روح. شعر او از روابط کلمات 
ید، نه از 

آ
در فضای موسیقی زبان به وجود می ا

حلول در ماهیت اشیاء.)همان:1205-1206(

بیانیۀ شعر حجم

)espacementalism( حجم گرایــی

در  که  می کند  گروه  را  ن هایــی 
آ
ا حجم گرایــی 

ماوراء واقعیت ها، به جستجوی دریافت های 
مطلق و فوری و بی تسکین اند. و عطش این 
ن ها 

آ
ا در  را  دیگر  جستجوی  هر  دریافت ها 

باطل کرده  است.

ن که از حکمت وجودی 
آ
مطلق است برای ا

ن برخاسته است 
آ
واقعیت و از علت غایــی ا

و در تظاهر خود،  خویش را با واقعیت مادر 
شنا نمی کند.

آ
ا

به  رسیدن  در  شاعر  ن که 
آ
ا برای  فوری ست 

و  دریافت  ن 
آ
ا بین  که  حجمی  از  دریافت، 

به  طول-  از  -نه  است  بوده   مادر  واقعیتِ 
و  پایــی  ن که جای 

آ
بی ا پریده   است،  سرعت 

علامتی به جا بگذارد.

به جستجوی  ن که، 
آ
ا برای  بی تسکین است 

کشف حجمی برای پریدن، جذبۀ  حجم های 
دیگری ست که عطش کشف و جهیدن می دهد.

ملی بر سر این حرف می کنیم: 
أ
تا

ثار 
آ
از واقعیت تا مظاهر واقعیت، از شیء تا ا

فاصله هایــی ست؛  فاصله ای ست،  شیء، 
ن. از هزار 

آ
فاصله هایــی از واقعیت تا ماوراء ا

هر  برمی خیزد،  شعاع  هزار  چیز  یک  نقطۀ 
ن چیز می رسد، 

آ
شعاع به مظهری در ماوراء ا

و واقعیت با مظاهر هزارگانه اش با هزار بعد 
وصل می شود. شاعر حجم گرا، این فاصله 
و فوری.  تند  با یک جست طی می کند؛  را 

ن 
آ
و بدین گونه،  از واقعیت به سوی مظهر ا

از  انتخاب کند،  می گریزد. هر مظهری را که 
ن مظهر منتخب است 

آ
بعدی که بین واقعیت و ا

با یک جست می پرد، و از هر بعد که می پرد، 
از  از عمق می پرد. پس  و  از طول  از عرض، 
حجم می پرد، پس حجم گراست. و چون پریدن 

می خواهد، به جستجوی حجم است.

اسپاسمانتالیسم، سوررئالیسم نیست. فرقش 
این است که از سه بعد به ماوراء می رسد. و 
در این رسیدن فقط در یک جا با هم ملاقات 
می کنند: در جهیدن از طول؛ گرچه در این جا 

هم جست، فوری تر است.

حجم گرا در این جست خط  سیر از خود به جا 
نمی گذارد. در پشت سر تصویر او سه  بعد طی 
شده است. و این سه بعدِ طی شده، اسکله 
می سازند تا خوانندۀ شعر حجم را به جایــی 

برساند که شاعر رسیده است.

به  را  اسکله  از  عبور  مشتاق،  خواننده، 
نی یاد می گیرد و خواننده معتاد می شود، 

أ
تا

معتاد قصار، معتاد رسیدن به ماوراء با عبور 
حجم  شاعر  که  جایــی  همان  به  حجم،  از 
ن جا، شاعر برای گـفتن، 

آ
رسیده است. در ا

حرفی ندارد، شرحی ندارد. و ناگاه چیزی را 
ورد که حیرت و راز است. همان 

آ
به زیان می ا

چیزی را که ساحران، پیغمبران، وداخوانان، 
وران ایمان به 

آ
وران کـفر، پیام ا

آ
برهمنان، پیام ا

ورده اند، یعنی شعر، خود شعر.
آ
لب ا

نه اختیاری.  نه خودکاری ست،  حجم گرایــی 
جذبه هایــی ارادی ست یا اراده ای مجذوب است. 
جذبه اش از زیبایــی است، از  زیباشناسی ست. 
اراده اش از شور و از شعور است. از توقع فِرم و 

از دل بستن به سرنوشت شعر...

نه هوس است، نه تفنن. تپشی ست خشن 
در  شاعری  هنر  برای  گاه 

آ
ا تپش  عصبی.  و 

انسان دیوانۀ شعر، که خطر می کند که از 
قربانی شدن نمی ترسد.

شعر حجم، شعر حرف های قشنگ نیست. 
شعر کمال است، در کمالش وحشی ست و 
در کشف زیبایــی خشونت می کند... عتیقه 

نیست، ولی از بوی باستان بیدار می شود.

در  نیست؛  هم  واقعیت  دادن  جا  تغییر 
زندگی ی روز و در زبان کوچه توقف نمی کند. 
ن است که 

آ
شاعر حجم گرا، همیشه بر سر ا
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CHIDEMAN VISUAL ART MAGAZINE
چيدمان / سـال دوم / شماره 3/ پاييز 1392

واقعیتی خلق کند ناب تر و شدیدتر از واقعیت 
روزانه و معمول.

از  منظری  نمی دهیم،  اشیاء  از  تصویری  ما 
ن ها می سازیم. و عواملی را که 

آ
ا علت غایــی 

بدین گونه وام می گیریم، در جایــی دوردست 
با فاصله ای از واقعیت می نشانیم.

قطعه  یِک  نیست. خلق  گـفتن  کار شعر، 
موضوع  باید  خودش  شعر  یعنی  است؛ 

خودش باشد.

ما  رویای  زبانی  جستجوهای  و  فصاحت 
در  را  واژه ها  عجیب  جادوی  ولی  نیست، 

کارمان فراموش نمی کنیم.

از حجرۀ  ایدئولوژی و  از دروغ  شعر حجم، 
تعهد می گریزد،  و اگر مسئول است،  مسئول 
کار خویش و درون خویش است؛ که انقلابی 
از  می گوید،  تعهد  از  اگر  و  است.  بیدار  و 
تعهدی نیست که بر دوش می گیرد، بل از 
چراکه  می گذارد؛  دوش  بر  که  تعهدی ست 
شعر حجم به دنبال مسئولیت ها و تعهدهای 
نبوت  درون  به  نمی رود.  داده شده،  جهت 
می دهد تا از نداهای او جهت بگیرد و جهت 
متعهد  ن که 

آ
ا از  پیش  شعر  این   پس  بدهد. 

بشود، متعهد می کند.

)Espacementalisme( حجم گرایــی سبک  
ایران است. صفت عصر است  شعر دیگر  
و خطابی جهانی دارد. و چون صفت عصر 
است، نقاشی، تئاتر، قصه، سینما و موسیقی 
را به خود می گیرد و این بیانیه دعوتی ست برای 
عزیمت، همراه نقاشان، نمایشنامه نویسان، 
سینماگران و نویسندگانی که کار خویش را در 

سمت این خطاب می بینند و می بینیم.

به  که  می کند  گروه  را  شاعرانی  حجم گرایــی 
لذت  به  رسیده اند؛  خویش  کارهای  تجربۀ 
پریدن های از سه بعد. پس اینک بیانیۀ ما، 
که میوه ای رسیده را می چیند. نه پیشواییم، 
ن هایــی 

آ
نه بت. مبارزه می کنیم. مبارزه علیه ا

که به این کشف خیانت می کنند تا به نخوتِ 
فردی یا اجتماعی خود رضایت دهند، از ملا، 

دانشمند، یا هنرمند . )لنگرودی،1377، ج3: 740(

نچه اهمیت دارد این است که در اشعار 
آ
»ا

حجم گرایانه شرایط ادراک شیء است که فرم 
ن. ذهن شاعر 

آ
را تعریف می کند نه واقعیت ا

ن را 
آ
از راه توجه به شرایط ادراک هر پدیده، ا

از تمام موقعیت های انضمامی جدا می کند تا 
ن یا -بنابه تعبیر 

آ
بدین ترتیب ماهیت بنیادین ا

ن را 
آ
بیانیۀ حجم گرایــی-»حکمت وجودی« ا

شعرها  »این   .)36 :2 )براهنی،1371،ج  دریابد« 
تنها فرم های ناب واقعیت را ارائه می دهند... 
ترکیب این فرم ها با یکدیگر روابط مستقلی 
پیکره ای نظام مند  ترتیب  فریند و بدین 

آ
می ا

برتر  واقعیت  خلق  به  که  ورد 
آ
می ا به وجود 

واژگان  می انجامد.  حجم گرایان  نظر  مورد 
حسی، تمهیدات بلاغی خاص و به طورکلی 
هرچه که به موقعیت های انضمامی وابستگی 
داشته باشد از این گونه اشعار غایب است و 
»مضمون و محتوای شعر ...با تکوین فرم، 
ـی،1386: 145(،)عمار ـ تکوین پیدا می کند«     )رؤیای

تی مقدم،1387: 37(.        

ویژگی های شعر حجم

الف: تخیل

- مبتنی بودن تصویرگری ها بر تداعی و تجرید.

- متکی بودن شعر بر دریافت های مطلق و 
فوری و بی تسکین.

از  شدیدتر  و  ناب تر  واقعیت های  خلق   -
واقعیت روزانه و معمول.

- طرد واقعیت و تصرف در شکل و حالات 
شیء به شیوۀ سورئالیسم و تلاش رسیدن 
به ماورای واقعیت و بی نهایت و جستجوی 
علت غایــی اشیاء )به انتها نرسیدن خیال در 

انتهای شعر(.

- پرش تند و سریع از سه بعد طول و عرض و 
عمق برای طی کردن فاصلۀ واقعیت تا تظاهر 

ثار شیء.
آ
واقعیت و فاصله شیء تا ا

چشم  انتقام  و  بصری  عناصر  از  استفاده   -
در شدت عبور ذهن از میان فاصله های سه 
بعدی، دریچه ای به اقلیم تازه تصویر گشودن.

- خاست گاهی میان جذبه و جوشش و اراده و 
کوشش داشتن، نه با خودی، نه بی خودی.

- رسیدن به استعداد ترکیب جمعی تصاویر یا 
شکل و خیال بندی.

از  جهت گیری  برای  درون  به  ثبوت دادن   -
ن.

آ
نداها و جهت دهی به نداهای ا

ب: شکل و فرم

- معطوف بودن موضوع شعر به خود شعر و 

طرفداری از اصل هنر برای هنر.

- استفاده از موسیقی پنهان در زبان گـفتار و از 
ظرفیت موسیقایــی نهفته در کلمات.

- فرم گرایــی در اوج)ایجاد پیوند ارگانیک بین 
اجزا و عناصر و دوایر تصویری شعر(.

ایجاد  با  استعاره  نظام  از  شالوده شکنی   -
فاصله بین مضاف و مضاف الیه و حرکت دادن 
و  استعاره ها  ایستایــی  با  تصویر)ستیز  به 

تشبیهات(.

و  شعر  در  خاص  معنایــی  کانون  نبودن   -
ساختار ستیزی.

- نگرش سه بعدی: فاصله، ایجاز، حرکت.

- تبدیل شعر به مجموعه ای از ادغام تصاویر، 
زبان و ساختار.

 ج: عاطفه و اندیشه

- گریز از ایدئولوژی و تعهد و اعتقاد به درون 
متعهد و نه شعر متعهد)درون متعهد، شعر را 

تعهد گریز می کند(.

- خشک و تصنعی بودن کلام و اندک بودن 
عنصر احساس و عاطفه.

تکمیل  و  تکوین  - سهیم شدن خواننده در 
ویل شعر به دلیل وجود ابهام در 

أ
و حتی تا

تصاویر و ساختار.

غیراجتماعی بودن  و  فردی  و  خصوصی   -
مفاهیم و موضوعات.

- محدودنشدن به مرزهای هنری، جغرافیایــی و 
زمانی، نگرش جهانی داشتن.

د: زبان

- برخورداری زبان و بیان از ابهام ها و ترکیب ها 
و تناسب های درونی خاص.

- وحشی و پرخشونت و کمال گرابودن شعر، 
ن.

آ
نه قشنگ و زیبا بودن ا

نادل  و  واژه ها  عجیب  جادوی  به  توجه   -
بستگی به فصاحت و جستجوهای زبانی.

- تصرف در نحو و پیچیده کردن بیان.

ـی، 1357:  279- ـ )براهنی،1371،ج3: 1557-1503(، )رؤیای
ـی،1379: 67-15(،)مدل،1382: 16-13()رؤیای ـ 155(، )رؤیای
ی، 1385 ،شمارۀ 41: 84-58(، )لنگرودی،1377،ج3: 746-

734(،)شیری،1388: 88(.
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مقایسۀ شعر حجم و شعر موج نو

شعر حجم به شعر موج نو شباهت بسیار 
دارد؛ چون در هر دو؛ ذهن شاعر از چنان 
که  است  برخوردار  عمل  زادی 

آ
ا از  حدی 

می تواند حتی در تخیل ورزی های معمولی خود 
نیز واقعیت های نامرتبط با واقعیت های عینی 
را به واقعیت های شعری بدل کند... به رغم 
وجود بعضی همانندی های محوری بین موج 
نو و شعر حجم، بعضی تفاوت های اساسی 
در اصول فکری، همواره مانع از هم سویــی 
کامل این دو جریان در تداوم طبیعی خود 
سیس و توسعه بوده است.

أ
در طول تاریخ تا

)شیری،1388 :75(

یکی از اصول، حساسیت شاعران حجم گرا 
-به ویژه یدالله رؤیایــی- به دست ورزی با زبان و 
کشف معانی مستور در حوزۀ مفهومی کلمات و 
رابطه های پنهان واژه ها با یکدیگر است. خود 
او می گوید: "کار من، کشف ظرفیت های تازه 
ـی،1379: 50(. با اطمینان تمام  ـ لغت است" )رؤیای
می توان ادعا کرد که در میان شاعران شعر 
سپید، هیچکس به اندازۀ رؤیایــی به بازی با 
کلمات و تعبیرات در زبان و در همان حال، 
شنایــی زدایــی در زبان و ایجاد 

آ
فرینش ابهام و ا

آ
ا

تعقید و تصنع در ساختار دستوری زبان با 
او  نپرداخته است.  و معماوارگی  نحوشکنی 
لیاژی از ذهن و زبان« 

آ
خود، این موضوع را »ا

حجمی+فرمالیسم  »دید  دیگر  تعبیر  در  و 
»فرمالیسم+ذهن«  اختصار  به  یا  زبانی« 
نامگذاری می کند... در مقابل، شاعران موج 
نو از زبان در ساده ترین صورت ممکن خود 
و  حساسیت  کمترین  با  می کنند  استفاده 
ن. به این دلیل 

آ
دستکاری در ساختار طبیعی ا

ن ها با نثر تفاوت چندانی 
آ
است که بافت شعر ا

ندارد)همان:76(.

که  نو،  موج  برخلاف  حجم  شعر  در 
ن حاکمیت دارد 

آ
پاره پاره گویــی و پراکندگی بر ا

در  استواری  و  انسجام  و  ساختارمندی  به 
سازه های مرتبط با صورت بندی کلام اهمیت 
بسیار داده می شود.... در شعرهای رؤیایــی، 
خود  اعلای  اوج  در  که  ویژگی هایــی  از  یکی 
قرار دارد، فرم گرایــی است و رؤیایــی به گواهی 
ثاری که تا به حال انتشار داده، فرم گراترین 

آ
ا

بوده  معاصر  شاعران  میان  در  نوسرا  شاعر 
ن چیزی که اسباب تفاوت در سبک 

آ
است. ...ا

ورده است، گرایش 
آ
رؤیایــی و احمدی را فراهم ا

احمدی به گزینش تصاویر لانگ شات یا فراخ 
تصاویر  و  عناصر  وردن 

آ
گردا و  است  منظر 

متعدد و گاه در ظاهر بی ربط در یک جا و در 
چشم انداز یک متن است. همین عدم پایبندی 
به محدودیت های زمانی و مکانی و موضوعی، 
که در نگرش سورئالیستی در موج نو ریشه 
دارد، باعث می شود که گاه برخی تداعی های 
ذهن، نظم طبیعی و واقع نمای متن را برهم 
ساختارگریزی سوق  به سویه  را  ن 

آ
ا و  بریزد 

 رؤیایــی علاقه بسیاری 
ً
دهد. در حالی که متقابلا

پ و بازکاوی در 
آ
به تصویرهای نزدیک یا کلوزا

ن ها دارد 
آ
شکار و پنهان ا

آ
اجزا و ابعاد و جوانب ا

و مهار تداعی های ذهنی را، که اغلب زمینه را 
برای حضور سورئالیسم مهیا می کند -و شعر 
سورئالیستی  نگرش  با  چندانی  میانۀ  حجم 
ندارد- مستقیم در اختیار خود می گیرد و حتی 
عظمت  برابر  در  نیز  را  عواطف  و  احساس 

ساختار قربانی می کند)همان:77-78(.

نتیجه گیری

تشکل  و  ساخت   
أ
مبدا و  بانی  یوشیج  نیما 

او  انقلاب  اساس  که  است  فارسی  شعر  در 
هستی  و  جهان  به  نسبت  دیدش  از  ناشی 
با  شعری  بنیان گذار  ایرانی  است. هوشنگ 
گاهی  حتی  که  بود  فرمالیستی  دغدغه های 
او را در این زمینه رادیکال نیز می دانستند و 
می دانند؛ از طرفی فرم به عنوان یک ویژگی 
اساسی و دیداری در معماری مفهمومی است، 
ن )به علت ذات 

آ
که در هیچ هنری به غیر از ا

کارکردگرایانه معماری(، نمی تواند جمع بسته 
شود. معماری فرم را به عنوان یک ویژگی مهم 
و اساسی در ذات خود درونی می کند. بنابراین 
در قدم اول نسبت شعر فرمالیستی هوشنگ 
ایرانی و شاگردانش را با فرم و همین طور فرم 
در مفهوم معماری را در کنار هم و به موازات 
نسبت  طرفی  از  گرفت.  قرار  بررسی  مورد 
فرمالیسم و ساختارگرایــی به عنوان دو رویکرد، 
نتایج مشترکی از قبیل بررسی مناسبات درونی 
ثار هنری به جای بررسی زمینه های تاریخی 

آ
ا

اشتراکات  نویسنده،  روانی  و  اجتماعی  و 
مشخصی را بین مفهوم و ساختار در شعر و 
کید 

أ
معماری بیان می کند. باید در نظر داشت تا

افسانه  مقدمۀ  در  مفهوم ساختمان  بر  نیما 
می تواند واژۀ جذابی باشد که هم ساختار را 

کید قرار می دهد هم اینکه به 
أ
در شعر مورد تا

مفهوم فضا در شعر اشاره داشته است. در 
شعر هوشنگ ایرانی و شاگردانش به ویژه در 
شعر حجم نیز فضا و کلمه به ارتباط تنگاتنگی 
دست می یابند و به گونه ای فضایــی از شعر 
حجم ساخته می شود که می تواند قرینۀ ذهنی 

بنایــی معماری باشد. 
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